三つの「ラファエル前派」とイタリア初期ルネサンス美術受容 by 堀川 麗子 et al.
愛国学園大学人間文化研究紀要第１１号４９～60頁2009年３月号
〔論文〕
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1．「第三次ラファエル前派｣とは
序
１９世紀半ばから世紀末にかけてのイギリ
ス美術史は、その中心をラファエル前派の活
動が占めている。「ラファエル前派」という
語は、1848年にロンドンで結成された「ラ
ファエル前派兄弟団」（Pre-Raphaelite
Brotherhood）を起点とするイギリスの芸術
活動全体を指す｡兄弟団の中心となったのは、
ロイヤル・アカデミー付属の美術学校に通う
仲間であったハント（WilliamHolman
Hunt，1827-1910)、ロセツテイ（Dante
GabrielRossetti，1828-82)、ミレイ（John
EverettMillais，1829-96）の三人であり’、
彼らは共通してアカデミーの因習的な価値観
に危機感を抱いていた。ラファエッロ
（RaffaelloSanzio,1483-1520）以前の芸術
をその真蟄な姿勢や深い道徳`性ゆえに手本と
みなし、ラスキン（JohnRuskin,1819-1900）
の教えに従って、自然に忠実な絵画の制作を
目指した。兄弟団自体は結成から５年後、ミ
レイがロイヤル・アカデミーの準会員に選出
されたことで事実上崩壊するが、ラファエル
前派の運動は、その後もロセッテイとハント
本稿は、世紀転換期の英国で起こった「テ
ンペラ復興運動」（TemperaRevival
Movement）を同国のイタリア初期ルネサン
ス美術の受容史の中に位置づけることによっ
て、従来「前期ラファエル前派｣、「後期ラフ
ァエル前派」と二分して捉えられがちであっ
たラファエル前派の運動にもう一つの段階、
すなわち積極的な意味での「第三次ラファエ
ル前派」を加えようと試みるものである。テ
ンペラ復興運動の理念や活動の詳細、具体的
な絵画作品の分析に関しては次回の論考に譲
ることとして、まずは「第三次ラファエル前
派」という名称を用いる意義を提示し、その
後、先行研究や同時代資料に基づきながら、
ラファエル前派兄弟団結成からテンペラ復興
運動に至るまでのイタリア初期ルネサンス美
術の受容を三つの段階に分けて辿ってみた
い。
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の画業、さらに兄弟団の影響を受けつつ
1860年代から本格的に絵画制作を始めたバ
ーン=ジョーンズ（EdwardColeyBurne-
Jones,1833-98）へと引き継がれていく。
通常は、ラファエル前派兄弟団とその周辺
の活動を「前期ラファエル前派｣、その後の
ロセッティやバーン=ジョーンズを中心とし
た活動を「後期ラファエル前派」と呼び、ラ
ファエル前派は二分して捉えられる。そして
一般的な美術史において、ラファエル前派の
歴史はバーンニジョーンズの画業とともに幕
が閉じられているかのように扱われ、その後
の焦点は、フランス印象主義との結びつきを
示すホイッスラー（JamesMcNeilWhistler，
1834-1903）を経てニュー･イングリッシュ・
アート・クラブ（NewEnglishArtClub）
の活動へ、すなわち抽象美術に向かうモダニ
ズムの画家たちへと移っていく２．
しかしながらここでは、二つの時期に分け
て捉えられてきたラファエル前派の活動にも
う一つの段階、すなわち「第三次ラファエル
前派」を加えることを提唱したい。これまで
似たような表現が全く使われなかったという
わけでないが３，通常は漠然と後期ラファエ
ル前派（特にバーン=ジョーンズ）の作品か
ら主題・様式的影響を受けた同時代の画家た
ちを指すのに用いられ、そこには独創性のな
い「亜流」「模倣者」という批判的な意味が
こめられていた。本稿では「第三次ラファエ
ル前派」という名称を世紀転換期に起こった
テンペラ復興運動の活動を指すものとして用
い、さらに従来以上の積極的な意味を与える
ことを試みる。
テンペラ復興運動とは、油彩画以前の技法
であるテンペラ（顔料を混ぜる媒剤として主
に卵を用いる手法）を理想とみなし、その習
得を目指し、実践した画家たちの活動のこと
である。その中心を担う人物としてはサウソ
ール（JosephEdwardSouthalL1861-1944）
やガスキン（ArthurGaskin，1862-1928）が
挙げられ、1901年に設立された「テンペラ画
家協会」（SocietyofPaintersinTemPera）
がこの運動の拠点となった。抽象芸術へと至
る発展史的な見方が美術史の主流だった時期
においては、このような「前近代的な」技法
に向った彼らの運動は時代に逆行する特殊な
例として無視されてきた。すなわち、モダニ
ズム支配の時代の中で「彼らの作品は1930
年代末までにはほぼ完全に忘れられ、戦後は
彼らの名前が一般に知られていたかも疑問」
4という状態にまで落ち込んでしまったので
ある。
英国の美術協会（FineArtSociety）が再
び世間の注目を取り戻そうと、関連する展覧
会を開催したのはようやく1969年になって
からであった5.しかしこの動きも、直後の
1970年代から見られ始める美術史上の「リ
ヴィジョニズム（修正主義)」の流れへと引
き継がれることはなかった。1980年代は、
復興運動の中心的人物であるサウソールやガ
スキンを扱った個別の回顧展が、彼らの主な
活動地であったバーミンガムで行われたにと
どまっている6.1989年に開催された「最後
のロマン主義展」では「バーミンガム派」
（BirminghamArtGroup）というセクショ
ンで復興運動の画家たちの作品が展示された
ものの、展覧会名が示唆するように、ロマン
主義の痕跡を残す時代錯誤的な芸術という印
象を与え、評価が高まるきっかけとはならな
かった7゜この復興運動にようやく光が当た
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り始めたのは、ここ１０年間でスプレイグが
行った一連の研究によってである8。
このように、テンペラ復興運動に対するこ
れまでの評価は決して高いとはいえず、その
批判は主に、宗教的・寓話的テーマへの興味
に表れた主題におけるラファエル前派の影
響、そしてバーン=ジョーンズ作品の様式上
の模倣という点に向けられる９．しかしなが
ら、彼らが絵画制作の手法としてテンペラを
選んだということは、このグループに「第三
次ラファエル前派」という、積極的な位置を
与える充分な根拠になると考えられる。とい
うのも、テンペラは、ラファエル前派が目指
したラファエッロ以前の真蟄な画家たちに普
く用いられた技法であったにも関わらず、前
期ラファエル前派も後期ラファエル前派も試
みることのなかった手法なのである。この意
味でテンペラに着手した彼らは、この二つの
グループとは別の新たな展開を見せていると
いえ、独立した地位を与えることができるは
ずである。
絵画制作に本来備わっているべき純粋で素朴
な精神`性が失われていると感じられた｡一方、
人物描写の拙さや遠近法の不正確さゆえ、未
熟な様式とされていたラファエッロ以前の作
品の中に、均整のとれた美よりも精神性や道
徳'性を優先させる姿勢を見て取り、それを自
分たちの手本にしようとしたのである。
しかしながら1848年の兄弟団設立当時、
「ラファエッロ以前」という以上に彼らが具
体的にどの画家を手本として想定していたか
はあまりはっきりしない。というのも、彼ら
が賞賛する人物を示した「名声不朽の人物一
覧」（listofImmortals）には、初期ルネサン
スのイタリアの画家はフラ・アンジェリコ
（FraAngelico，1387/1400-1455）とベツリ
ーニ（GiovanniBellini,cl433-1516）しか
挙げられておらず、一方ティツィアーノ
（TizianoVecelliql488/90-1576）やテイン
トレツト（Tintoretto，1518-94）といったヴ
ェネツィア派の画家、また、盛期ルネサンス
のレオナノレド（LeonardodaVinci，
1452-1519)やミケランジエロ（Michelangelo
Buonarroti，1475-1564)、さらにはラフアエ
ッロ、そしてフランス古典主義の画家プッサ
ン（NicolasPoussin，1594-1665）と、アカ
デミーが手本とするような画家の名前が列挙
されている'０。
そもそも、この時期一部の個人コレクター
による収集はなされていたものの、一般的に
は未熟な様式とみなされ軽視されていた初期
ルネサンス作品を展示する場は少なく、若い
学生が直接鑑賞する機会はほとんどなかった
と思われる'1.1824年に開館したナショナル・
ギャラリーは、1838年にトラフアルガー広
場に移転して以来30年間ロイヤル・アカデ
２．ラファエル前派兄弟団のイ
タリア初期ルネサンス美術
受容
ラファエル前派兄弟団が、盛期ルネサンス
の代表画家ラファエッロより前の絵画を理想
とみなしていたことはその名称にはっきりと
示されている。ラファエッロは長らく古典主
義の最高峰に君臨し、各国の美術アカデミー
が共通して手本としていた画家である。しか
しながら、兄弟団のメンバーにとって特にこ
の画家の後期の作品は、過度に調和を重んじ
た構図や人物表現が形式主義に陥っており、
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ミーと敷地を共にしており、当然アカデミー
付属美術学校の生徒であった兄弟団の画家た
ちにとってそのコレクションは直接研究しう
る対象として重要な意味を持っていた'2゜し
かし、1848年当時このギャラリーにイタリ
アの初期ルネサンス作品はわずか数点しか収
蔵されておらず'3、この分野のコレクション
が充実するのは、後述するようにイーストレ
イク（CharlesLockEastlake，1793-1865）
が館長に就任する1850年代半ば以降のこと
である。当時目にすることのできた数少ない
作品のうちの１点が､「名声不朽の人物一覧」
に挙げられていたベッリーニによる《総督レ
オナルド・ロレダン》（ＮＧ１89,1844年から
所蔵）’4であったという事実は、彼らが初期
イタリア美術のイメージを作り上げるのにい
かに少ない材料しか持っていなかったかを示
している。
したがって、この分野の充実したコレクシ
ョンを持つイタリアやフランスをまだ訪れた
ことのなかった彼らが作品に触れることがで
きたのは、複製によってということになる。
しかし､複製という点で大きな貢献をする｢ア
ランデル協会」（ArundelSociety）が設立さ
れたのは兄弟団の結成と同じ1848年のこと
であり、多くの初期ルネサンス絵画の複製を
出版し、画家たちに質の高い視覚的な手本を
与えるのはもう少し後のことであった15。お
そらく彼らが初期イタリア絵画の知識を最も
容易に手に入れることができたのは、１９世
紀前半に出版された文献によってであったは
ずである。特に「新たな美的感情を求める者
すべてにとっての聖地」’6であったピサのカ
ンポ・サント（墓所）の壁画は、最も早く評
価された初期イタリア美術の例であるが、兄
弟団もラシニオによる版画集で複製を熱心に
研究していたことがハントによって伝えられ
ている17。また、１９世紀始めから半ばにかけ
ては、初期ルネサンス絵画を扱った重要な文
献がいくつか出版されている。1836年にフ
ランス語で出版されたリオ'8、その影響を色
濃く見せるジェイムスン夫人'9、さらに、兄
弟団結成の前年に出版されたリンジーによる
著作は、彼らが目にしていても不思議ではな
い20．
兄弟団の画家たちによるイタリア初期ルネ
サンス美術の受容は、深い宗教心や作品制作
における真蟄な態度に対する共感といった
「理念上」の理解に基づくものであったと言
える21。というのも彼らの受容は、当時一般
に公開されていた数少ないオリジナル作品
と、イタリア美術を扱った著作に掲載された
粗末な複製に基づくものであったため、その
造形的特徴をはっきりつかみ、さらにそれを
自分たちの様式確立に役立てることは困難だ
ったと考えられる。事実、彼らの初期作品か
らはイタリア初期ルネサンス様式の具体的な
反映はほとんど見て取れず、それよりもむし
ろ初期フランドル派からの影響がしばしば指
摘されている。彼らは当然、早くからナショ
ナル・ギャラリーに所蔵されていたファン・
エイク（JanvanEyck,ｃ,1390-1440/41）の
《アルノルフイ一二夫妻》（NG186、1842年
から所蔵）を知っていたはずであるし、丁寧
な筆遣いによる細密な描写やモティーフに象
徴的な意味を持たせる手法等、この作品の特
徴を取り入れていたようである22。
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４度（1859年、1862年、1871年、1873年）
イタリアを訪れたが、最初の２回の旅行には
ラスキンが指導者として深く関わっていた
23・フィレンツェ、ヴェネツィアなどに滞在
した際に行った研究の成果が多数のスケッチ
として残されており、そこにはティントレッ
トやティツィアーノといったラスキンの指示
に基づくものの他、興味深いことにこの偉
大な美術批評家がまだ注目してなかったボッ
テイチエッリ（SandroBotticelli,1444/45-1510）
やカルパッチョ（VittoleCalpaccio,1460-1526）
など彼独自の判断で行ったと考えられるもの
も多数含まれている24・
イタリアへ赴くことで自ら積極的にオリジ
ナル作品から学ぶ機会を設けていたバーン＝
ジョーンズではあったが、この時期英国内で
も時代の趣味を反映し、イタリア初期作品が
一般に見られる環境が整っていった。１８５０
年には、外交官で、後にイルチェスター伯爵
を継ぐフォクスーストラングウェイズ
（WilliamThomasHornerFox-Strangways， 
1795-1865）の41点のコレクションがオク
スフォード大学に寄贈されている。バーン＝
ジョーンズはその３年後にエクセター・コレ
ッジに入学しており、彼が友人モリスととも
にクライスト・チャーチやアシュモリアン美
術館を訪れ、このコレクションに触れていた
可能性は高い。100点近くあったフォクスー
ストラングウェイズの全コレクション中、半
分が1500年以前のプリミテイヴ絵画であり、
大学に寄贈されたものの中にはウッチェロ
（PaoloUccello，1397-1475）の《狩猟》や
フイリッポ・リッピ（FUippoLmpi,cl406-69）
の《金門での出会い》など質の高い作品も多
く含まれていた25。
3．後期ラファエル前派のイタ
リア初期ルネサンス美術受
容
ラファエル前派兄弟団の結成とその活動
は、英国人の興味をラファエッロ以前の画家
に向けるきっかけを与え、それまで漠然とし
たイメージでしか捉えることのできなかった
芸術が徐々にはっきりした形で見られるよう
になっていった。そのような時代に芸術家と
しての道を歩んでいったのが後期ラファエル
前派である。「後期ラファエル前派」とは、
兄弟団のメンバーたちより５歳ほど年下のバ
ーン=ジョーンズやモリス（WilliamMorris，
1834-96）を中心とした芸術活動を指すが、
モリスは早くに画家としての道を断念し、デ
ザインや執筆活動に向かっていったため、絵
画については主にバーン=ジョーンズに焦点
が当てられる。また、兄弟団が事実上崩壊し
た後、モリスやバーン=ジョーンズと交流を
深め、独自の絵画制作を行ったロセッティの
画業もこのグループに含まれる。後期ラファ
エル前派、特にバーン=ジョーンズにとって
初期ルネサンス絵画は具体的な手本であり、
それなしには彼の様式は生まれなかったと思
わせるほどである。
バーン=ジョーンズは、オクスフォード大
学在学中に『現代画家論』（/Vbd巴ｍＥａｍ妃巧，
５vols.，1843-60）などラスキンの著作に親
しみ、画家を志すことを決心すると同時にイ
タリア美術への興味を強めていった｡その後、
ロセッティ、ラスキンと知り合い、直接的な
指導を受けつつ、画家としての修行を積んで
いく。過去の芸術に直に触れるため、生涯に
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また、ナショナル・ギャラリーにおけるこ
の分野のコレクションも､美術批評家であり、
画家でもあったイーストレイクが館長を務め
た1855年から65年までの11年間に飛躍的に
増加している。この期間に購入された約170
点の絵画作品のうち、半数以上がイタリア初
期絵画であった。重要な作品としては、
1857年にロンバルデイーバルデイ・コレクシ
ョンから手に入れたウッチェロ《サン・ロマ
ーノの戦い》（NG583)、1860年フラ・アン
ジェリコによるドミニコ教会のための祭壇画
（ＮＧ６６３１－５）、６１年ピエロ・デラ・
フランチェスカ（PierodellaFrancesca，
c､1415/20-92）《キリストの洗礼》（NG665)、
さらに同年自らのコレクションから寄贈した
リツピ《受胎告知》（NG666)、６２年ピエロ・
デイ・コジモ（PierodiCosimo,cl462-1521）
の神話画《プロクリスの死》（NG698）など、
世界有数と名高いこの美術館のイタリア初期
絵画コレクションは、この時期に形成された
ものであることがわかる。イーストレイクが
館長を退いた後の1860年代後半にも26,66年
にはバルドヴィネシティ（Alesso
Baldovinetti,ｃ､1425-99）の女性肖像画
（NG758)、翌年にはピサネツロ（Pisanello，
cl395-c､1455）の作品（NG776）が入って
きている。とりわけ、1868年に購入された
クリヴエツリ（CarloCrivelli,cl430/35-95）
の多翼祭壇画（NG7881-13）は現在でも展
示室内で目を引く作品であり、当時において
もインパクトが大きかったはずである。
理念上の受容にとどまっているように見え
る前期ラファエル前派に対して、バーン=ジ
ョーンズは自らの様式を確立する際、積極的
に初期イタリア美術から学んだものを取り入
れようとした。彼は画業の初期においては、
《クララ・フォン・ボルク》（1860）や《モ
ルガン・ル・フェイ》（1862）のような、輪
郭がぼやけ、表面の仕上げが粗い水彩画を多
数制作していた。これはロセッティの影響を
色濃く反映するものであり、以下の点で現在
バーン=ジョーンズ作品の特徴として広く認
識される様式とは異なっている。まず、この
時期の作品では中世趣味の強い主題を扱い、
一人の女`性が画面の中央に立つという単調な
構図が多い。また、ふっくらとした衣装を身
にまとう質素な顔立ちの女性は、後のほっそ
りとした輪郭の優美な女』性像とはかけ離れた
ものである。いわゆる「バーン=ジョーンズ
らしい」様式が現れ始めるのは1860年代半
ば以降、「聖ゲオルギウス」シリーズ
（1865-66）の頃からであり、ここには２度
のイタリア旅行での研究と国内コレクション
の研究成果が深く関わっていると思われる。
というのも、明らかにこの時期以降神話や聖
書に取材した主題が増えはじめ、構図も単調
なものから高い構想力を見せるものへと変化
していく。また、輪郭線が明確になり、表面
も丁寧に仕上げたものが多くなる。構図や人
物のポーズにおけるイタリア画家からの影響
は多くの指摘がなされ、一例を挙げれば､《パ
ンとプシュケ》（1872-74頃）はピエロ･デイ・
コジモの《プロクリスの死》から着想を得て
いるとされる。バーン=ジョーンズの芸術の
特徴である独特な女`性像が現れるのもこの頃
からで、ここでは明らかにフィリッポ・リッ
ピとボッティチェッリが重要な役割を果たし
ている。
特にボッテイチェッリは、１９世紀後半の
英国において最も熱烈に支持された初期ルネ
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サンスの画家であった27.1858年に友人への
手紙で、フィレンツェ美術の核となる４人の
画家の1人にボッティチェッリを挙げたイー
ストレイク夫人28、そして1859年のイタリア
旅行ですでにこの画家に注目していたバーン
=ジョーンズは、ボッティチェッリ賞賛の早
い例として注目される。ほぼ同時期の1857
年には、マンチェスターで開かれた「美術名
宝展」（ArtTreasuresExhibition）でボッテ
ィチェッリの《神秘の降誕》（《マギの礼拝》
として出展）や聖母子像が出品され、この画
家の作品に直接触れる機会が多くの英国人に
初めて与えられた。同年ボッティチェッリに
よる別の《マギの礼拝》（NG592）がナショ
ナル･ギャラリーに所蔵されることとなり、
続いて59年には彼の《若い男の肖像》
（NG626）が購入された。また、バーン=ジ
ョーンズの周辺でもボッティチェッリ熱が高
まっており、1866年にはロセツテイがボッ
ティチェッリの肖像画を購入したことが知ら
れる29．
その後1870年代、８０年代にはまさに「ボ
ッティチェッリ趣味」と呼ぶにふさわしい－
大現象へと発展していく。この現象と互いに
刺激を与え合いながら、「唯美主義」
（Aestheticism）の風潮が英国の画壇を支配
するようになり、柔らかい色を主調とする優
美な雰囲気の女』性像が数多く出現した。バー
ン=ジョーンズ作品の人気の高まりはこの風
潮と切り離せないものであり、当時の批評家
たちも彼の芸術にボッティチェッリとの類似
を読み取っている。例えば、《愛の歌》
（1868-73）の天使について「明らかにボッ
ティチェッリから借用されている」３０と評す
る者がいたし、また、ブルックはバーンージ
ヨーンズがリッピ、ゴッツォリ（Benozzo
Gozzoli,1420-97)、ボッテイチエッリといっ
たイタリア初期の画家を熱心に研究していた
ことに触れ、とりわけ、影や髪の描写に見ら
れる金の効果的な使用がボッテイチェッリか
らの影響であることを指摘している31。
このように後期ラファエル前派のバーン
=ジョーンズは初期ルネサンスの美術を具体
的な様式上の手本として、積極的に自らの芸
術に取り入れたのである。
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1877年、新しく開設されたグローヴナー・
ギャラリーの展覧会のために、バーン=ジョ
ーンズは《ヴィーナスの鏡》（1873-77)や《天
地創造》（1870-76）を含む８点の大作を出
品した。彼が公に作品を発表したのは、
1870年以来７年ぶりのことである。まわり
には、スタナップ（JomRoddamSpencer
Stanhope,1829-1908）やストラドウイック
（JohnMelhuishStrudwick，1849-1937） 
等バーン=ジョーンズと「同じ性質の」３２作
品が並び、－面の壁はまさに「ボッティチェ
ッリ様式」と表現されうる画風によって占め
られた。この展覧会の様子は、英国の新しい
美意識を反映するものとして多くの新聞や雑
誌で取り上げられたが、話題の中心の多くは
バーン=ジョーンズらの作品であった。この
ような現象を見て育ったのが、そのほとんど
が1860年代に生まれた「第三次ラフアエル
前派」の画家たちである。
このグループの中心的役割を果たすサウソ
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－ルは17歳から４年間バーミンガムの建築
会社で働き、夜は学校に通って絵画を学んで
いた。その頃からラスキンの著作に親しみ、
イタリア初期美術に興味を抱いていたようで
ある。1882年には会社をやめて本格的に画
家修行を始めるが、その際に彼がまず訪れた
のはやはりイタリアであった。ラスキンの著
作から得た知識に基づいてオリジナル作品を
見ようと計画したのである。特に、ラスキン
の『聖マルコの休息』（ＳｆＭ?Ⅸ，sReSt’
1877-89）をガイドに作品の研究を行ってお
り、テンペラという技法に彼が初めて出会っ
たのもこの著作においてであった33.ラスキ
ンはこの頃、ヴェネツィアの画家カルパッチ
ョを高く評価していた。テンペラに関する一
節もこの画家の芸術を語っている箇所に見ら
れ、「テンペラが魅力ある主題の多くにとっ
てふさわしい素材であることに最終的には皆
が気づくと私は考えたい」３４と述べている。
サウソールにとってラスキンがいかに重要な
役割を果たしたかは、ホドソンがサウソール
の芸術に影響を与えたものとして「イタリア
のプリミテイヴ画家たち、ラスキン、そして
テンペラ」３５を挙げていることからもわかる。
サウソールはヴィクトリア朝を代表するこの
偉大な文筆家と直接会う機会があったようで
あるが36、すでに老齢に達し、病に悩まされ
ていたラスキンから芸術上の指導を受けるこ
とは難しかったであろう。
初めてのイタリア旅行から帰るとすぐに、
サウソールはテンペラ技法の実践に着手し
た。その後88-89年から95年まで一時中断す
るものの、再び着手し、やがて友人であった
ガスキンら周辺の画家を巻き込んでテンペラ
復興運動を展開していく。技法の研究を行う
にあたっては、当然関連する文献から理論上
の知識を得ていたはずであるが37、その効果
などは実際に過去に描かれたテンペラ画を目
の前にして確認したことも多かったであろ
う。事実、復興運動の画家たちがテンペラの
表現力を肌で感じ、それを自らの手法として
取り入れた背景には、当時実物を精査するこ
とのできる環境が整っていたことがあると思
われる。２つのラフアエル前派よりも30年
ほど遅く生まれた彼らは、幼少時代から自国
でイタリア初期ルネサンスの作品を十分に見
ることができたという点で、前のグループと
比較にならないほど大きなアドヴァンテージ
をもっていたのである。
1870年代に入っても、ナショナル・ギャ
ラリーではテンペラ画の手本となりうるよう
な初期イタリア絵画の購入が盛んになされて
いる。イーストレイクら19世紀半ばにおけ
るこの分野の収集目的が､偉大な芸術様式｢グ
ランド・スタイル」へ至る過程を辿る上での
不足を埋めることであったのに対して、この
時期の補充は時代の趣味を反映し、美的な価
値が認められての収集であったと考えられ
る。バートン（FrederickBurton,1816-1900）３８
が館長に就任した1874年には、パーカー
（AlexanderBarker,ｃ,1797-1873）のコレ
クションからピエロ・デラ・フランチェスカ
の《降誕》（NG908）やピントリツキオ
(Pintoricchiqc､1454-1513)の作品(NG911)、
クリヴェッリの２点の聖女像、すなわち《聖
カタリナ》と《聖マグダラのマリア》
（ＮＧ907.1-2）、そしてボツテイチエツリに
よる「二点の」神話主題の作品などが購入さ
れた。美術批評家のカーは「アート・ジャー
ナル」誌でこの購入について触れ、空間が不
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足しているため購入した作品をすべて展示す
ることができないことを伝えている39。結局
バートンが一般に公開するのに選んだのは、
ピエロ、ピントリッキオ、ボッティチェッリ、
そしてナショナル・ギャラリー初のシニョレ
ツリ（LucaSignorelli,ｃ,1445/50-1523）に
よるフレスコ画（NG910）であったとし、
中でもカーはピエロの作品を「このうえなく
すばらしい｣ものとして詳しく紹介している。
ポッティチェッリの神話画はそれまでのコレ
クションに欠けていたもので、二点のうち一
つは《ヴィーナスとマルス》（NG915）であ
った。もう－点（NG916）は現在のナショ
ナル・ギャラリーのカタログでは「追随者
（Follower)」の作品とされている４０。また、
1871年にロイヤル・アカデミーの展覧会に
出品されたボッティチェッリの《神秘の降誕》
も、その後1878年にナショナル・ギャラリ
ーのコレクションに入り（NG1034)、恒常
的に見られるようになった。
ナショナル・ギャラリーにおける初期イタ
リア美術コレクションが充実し、作品に対す
る評価が高まっていくのに伴って、そこで主
に用いられている技法であるテンペラも再び
注目を集めるようになっていった。作品の紹
介や分析においても、構図だけでなく技法や
その効果について言及するものが増えてく
る。1881年の「アート・ジャーナル」誌の
記事では､ボッティチェッリを｢油彩画が徐々
に古いテンペラに取って代わる」４１過渡期に
いた画家と位置づけ、メディウムヘの意識を
示している。また、ナショナル・ギャラリー
のコレクションについて扱った「マガジン・
オヴ・アート」誌の記事は、テンペラの効果
について触れた早い例として注目に値する。
そこではリッピの《受胎告知》(NG666）と《七
聖人》（NG667）について色彩の美しさや豊
かな装飾`性が評価され、「テンペラが果たし
えたことを示す例としては、コレクションに
おいてこれに匹敵するものはほとんどない」
42としている。加えて、テンペラとしての仕
上げ、深み、透明'性においてこれらリッピの
二点に勝っているのが、現在はヴェロッキオ
に帰属されるテンペラ画《聖母子》(NG296）
43であるとし、その色彩を「宝石のよう」と
表現している。この記事の執筆者は油彩では
表現することのできないテンペラの効果、と
りわけ色彩の美しさに早くも気付いており、
テンペラ復興運動に先んじる批評におけるテ
ンペラ再評価の例として興味深いものであ
る。
サウソールらがナショナル・ギャラリーの
コレクションに含まれるテンペラ作品をその
技法習得の過程で綿密に研究していたことは
自身の記録に残されている。1903年にテン
ペラ画家協会に宛てた手紙でサウソールは、
ピエロ・デラ・フランチェスカによる《キリ
ストの洗礼》の表面の効果を細かく描写して
いる。そして、ピエロの《降誕》、ピエロ・
デイ・コジモの《プロクリスの死》、そして
ボッティチェッリの《降誕》（《神秘の降誕》）
を「一般的なテンペラ画である」４４と結論づ
けている。また、1899年にチェンニーノ・
チェンニーニの技法書の英訳を出版すること
でテンペラ復興運動に大きく貢献したヘリン
ガム（ＣｈｒｉｓｔｉｎａｌＨｅｒｒｉｎｇｈａｍ
ｌ８５２－１９２９）も、同美術館に所蔵されるテン
ペラ作品の手法に関する論文において、サウ
ソールとほぼ同じ作品を扱い、詳細な分析を
行っている。ポッティチェッリの《降誕》に
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ついては、テンペラ特有の特徴が現れている
ことを示した上で、「カタログにはテンペラ
と記載されていないが、確かにこの技法の作
例である」４５としている。
このようにテンペラ復興運動に関わったサ
ウソールらがテンペラの持つ独特の効果に気
づき、それを自らの手法として取り入れた背
景には、ナショナル・ギャラリーを中心とし
たイタリア初期コレクションの充実が密接に
関係していたと言える。技術を直接教えてく
れる師匠がいない孤独な実験の中で彼らが手
本にしえたのは、過去に描かれたオリジナル
のテンペラ画だったのである。テンペラ特有
の艶やかな表面や透明感のある色彩は複製か
らは享受できないものであり、オリジナル作
品に豊富に触れ、それをつぶさに観察するこ
とのできた環境にあったからこそ、この技法
の実践が可能となったのであろう。
リア初期ルネサンスの作品がいかに身近に見
られるものとなっていったかが明らかにな
る｡そしてこのような恵まれた環境を享受し、
オリジナル作品の詳細な観察と分析を行うこ
とで、テンペラ復興運動は活発化していった
のである。
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pP334-37を参照。
２４川端康雄、磯谷麗子「バーン=ジヨーンズ、ラスキ
ンとイタリアへ」『社会`情報論叢』（十文字学園女
子大学紀要)、第５号、2001,189-92頁参照。
25Lloyd,Christopher,compiled,ＡＣ召垣/bgueoftbe
E召ﾉX/ごﾉｰﾉﾉZ?"上ｍＰｔＹｍｔｍｇｍｔｂｅＡｓｈｍｏ/ＢａｎＡｎＪｓＳｕｍ，
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1980,ｐｐｌｌ２－７を参照。
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“ThePre-RaphaelitesandtheNationalGallery”， 
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意義については、Cooper,Robyn,“`TheGrowning
５９ 
愛国学園大学人間文化研究紀要第11号
“BotticelliandNineteenth-CenturｙＥｎｇｌａｎｄ,,’ 
んLJma/ｏ/・ｆｂｅﾘﾘｾ汀ｂｍｌｇａｎｄＣｂｍＴＺｍ/b/Ｚｒ]St/r口庄S，
２３，１９６０，ｐｐ２９１－３０６；Ｈｏｃｈ，ＡｄｒｉａｎＳ．“ＴｈｅＡｒｔ 
ｏｆＡｌｅｓｓａｎｄｒｏＢｏｔｔｉｃｅｌｌｉｔｈｒｏｕｇｈｔｈｅＥｙｅｓｏｆ 
ＶｉｃｔｏｒｉａｎＡｅｓｔｈｅｔｅｓ”，ｉｎＬａｗ，JohnEand 
Ostermark-Johansen，Ｌｅｎｅ，ｅｄｓ.，』た/ｃｔｏＩ７ａｎａｎｄ
Ｅｂ/ｗＺ２ｍ(/ＺｍＲａｍｏｎｓｅｓＺＤｔｂｅＩｍ蝮ｎ尺eI］ajss曰、Ｃｅ，
２００５，ｐｐ５５－８５． 
２８Eastlake，Elizabeth’んumalsandCbnheSpond巴ｎｃｅ
ｏｆＬａｄｙＥ召stZaA石，CharlesEastlakeSmith，ｅｄ・’２
vols.,London，1895．ｖｏＬ２，ｐｐ､88-9．その他の３
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